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El poder del pensamiento está subordinado 
a la total victoria de la vista.
Edmond Jabès.
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| El proyecto pictórico que aquí presento traza un recorrido a través de los 
distintos aspectos formales y conceptuales que me han permitido avanzar y 
evolucionar desde los objetivos planteados en mi trabajo de fin de grado hasta 
las últimas pinturas realizadas a lo largo de este año de investigación. A su vez, 
en los apartados de esta memoria se describen los diferentes procedimientos 
plásticos y teóricos que se han utilizado para la formalización del proyecto. El 
desarrollo teórico-conceptual se ha realizado en sincronía con el desarrollo 
plástico. Además, durante la investigación se ha generado un proceso de re-
troalimentación entre la teoría y la praxis como consecuencia del propio pro-
ceso de experimentación. Los diferentes ritmos que se han ido sucediendo a 
lo largo de mi proyecto me han permitido establecer una estructura de trabajo 
más abierta que me ha servido de gran  ayuda a la hora de acceder a nuevos 
referentes plásticos y a nuevas metodologías. Así, puede decirse que esta forma 
de proyectar me ha dado acceso al estudio de nuevas posibilidades plásticas y 
de conocimiento. También se presenta un análisis de trabajos anteriores y el 
estudio de algunos referentes como apoyo para la realización de este proyecto.
1 · RESUMEN
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| Untitled (Wall Painting Series) presenta una selección de pinturas perte-
necientes a una parte del trabajo realizado a lo largo de este último año. 
De esta forma, a través de un proceso de investigación teórico-plástico 
estudio las diferentes posibilidades expresivas, visuales y perceptivas de 
la pintura. Las piezas que se muestran son el resultado de un proceso de 
trabajo, en su mayoría de ejecución lenta, que me ha servido como de-
tonante para concretar la futura  formalización proyectual de mi obra.  
Aunque los registros y los modos de ejecución de la pintura respondan, 
y hayan respondido, a planteamientos y discursos diferentes a lo largo de 
mi proceso, sí que es posible observar cierta similitud en el resultado de 
estas últimas piezas. El conjunto de los cuadros se comporta de un modo 
distinto a la suma de sus partes, por lo que se enfatiza en la importancia 
del todo como algo que supera la mera enumeración de los fragmentos 
que lo integran y a su vez que pone de manifiesto la independencia de las 
mismas.  Partiendo de esto, la serie de pinturas que presento combinan 
estrategias relacionadas con la repetición y la reducción de formas tras
2 · DESCRIPCIÓN DE LA IDEA
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Me refiero a ese tipo de cuestiones relacionadas con la nueva forma de con-
sumir imágenes cuyo problema ha derivado, precisamente, en un cambio 
de la temporalidad de la experiencia artística. Esta problemática radica 
en esa menor capacidad de concentración que experimenta nuestra cul-
tura posmoderna como consecuencia de la sobrecarga de información a 
la que se encuentra sometida. Así, me interesa atender a esa pérdida de la 
capacidad contemplativa planteando una línea de investigación plástica y 
conceptual en torno a la pintura actual o lo que puede ser pintura hoy. Una 
crisis temporal, una dispersión del tiempo a la que voy a hacer referencia 
reflexionando a partir del estudio de ensayos como El Aroma del Tiempo 2. 
Además, para la realización de esta investigación está siendo de gran utili-
dad la revisión de los textos de algunos autores que trabajé con anteriori-
dad como François Cheng, Jun’ichiro Tanizaki o María Zambrano. Tam-
bién, el estudio de otros autores como Maurice Merleau-Ponty, Georges 
Didi-Huberman, Gaston Bachelard o Chantal Maillard que, en contextos 
diferentes, han trabajado en una misma dirección poética-conceptual.
un proceso de conversion digital. Se trata de un proceso creativo, una 
manera de articular mis pinturas que indaga en aquellos posicionamien-
tos que anteponen el proceso a la imagen final. Kevin Power en el texto 
PINTAR LA BELLEZA cuestionando sus formas y géneros afirmaba:
1 Kevin Power, PINTAR LA BELLEZA cuestionando sus formas y géneros. ON PAINTING: 
[prácticas pictóricas actuales… más allá de la pintura o más acá], p. 197. 
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El acto de pintar implica un reconocimiento complejo de aquello 
que obsesiona y atormenta lo más hondo de nuestro ser. Introduce 
en nuestras vidas el factor tiempo, la exploración del interior de uno 
mismo y la necesidad de lo que llamamos belleza, algo que está más 
allá del potencial tecnológico contemporáneo, algo sentido, expre-
sado, algo que el pincel siempre ha hecho y todavía puede hacer. 1
De esta forma, para contextualizar el sentido y las soluciones plásticas 
del proceso de investigación que estoy planteando en Untitled (Wall 
Painting Series) será necesario atender, en primer lugar, a una serie 
de cuestiones e inquietudes que han generado, dentro de la temática 
de mi discurso, el camino hacia un entendimiento de las formas de 
recepción, análisis y lectura de mi obra. 
2 Byung-Chul Han. El aroma del tiempo. Un ensayo filosófico sobre el arte de demorarse.
por artistas como ony Smith (1912, Nueva Jersey, Estados Unidos), 
Blinky Palermo (1943, Leipzig, Alemania) o Pierre Soulages (1919, Ro-
dez, Francia), entre otros, me resulta interesante a la hora de pensar mis 
pinturas desde un punto de vista instalativo. La idea de una pintura ob-
jetual y de una intervención pictórica del espacio tienen cabida dentro 
del mismo marco teórico-conceptual desarrollado en mi investigación. 
También, atiendo al estudio de otros puntos de vistas relacionados con 
la producción artística y los posibles modos de relación entre la obra 
plástica y el espectador. 
Para finalizar, me gustaría señalar que el marco de actuación de mi tra-
bajo tiene como punto de interés suscitar una dificil lectura. Me refiero 
a la resistencia que tiene la obra a su acabamiento. Debido a esto, y como 
adelantaba anteriormente, las pinturas que componen la selección final 
que aquí presento son el inicio de un proceso de trabajo cuyo futuro 
planteamiento explicaré más detenidamente en los siguientes apartados. 
En tal sentido, intento desarrollar una serie de estrategias y códi-
gos pictóricos movidos por el interés que presento en relación a la 
problemática de la representación, el ver y su proceso y los plantea-
mientos que acontecen una dilatación temporal. Es por ello que me 
interesa investigar aquellos campos que, aún sabiendo de la explo-
sión de la espectacularidad y ficcionalidad que vive nuestra cultura, 
me permiten, retardando deliberadamente la percepción de la ima-
gen, superar los límites de tiempo tradicionalmente establecidos.
Por otro lado, el título del proyecto hace referencia a una obra compues-
ta por tres cubos de acero de 150 centímetros de arista dispuestos a 50 
centímetros de distancia entre ellos que el artista norteamericano Do-
nald Judd realizó en 1992. Esta obra, Untitled (Floor Sculpture Series), 
completamente autorreferencial, responde a focalizar toda su atención 
en el objeto y su forma de estar presente en el espacio, dejando en un 
segundo plano al intervención del autor. Esta idea de presencia, trabajada
7
3 · INVESTIGACIÓN TEÓRICA-CONCEPTUAL Y PLÁSTICA
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| Una vez señalados los horizontes hacia donde quiero dirigir mi investigación 
artística centraré mi atención en las diferentes estrategias plásticas y  concep-
tuales que me han permitido llegar a una serie de soluciones visuales discu-
rriendo a través de terrenos limítrofes de abstracción y figuración. 
La investigación teórica-conceptual realizada desde la creación artística 
en torno a la idea de pintura contemporánea se ha estructurado en dos 
partes fundamentales. En la primera (3.1 LA MIRADA / ENTRE LA MANO 
Y LA CABEZA)  se establece una contextualización de la temática de mi 
proyecto en base a la experimentación metodológica que se ha dado 
en el desarrollo del mismo. Así pues, me parece más atinado hablar de 
ese ejercicio de autoconciencia y reflexión de la práctica pictórica; de 
todo aquello relacionado con el trabajo en el taller y con la realidad es-
pacio-temporal que en éste se produce. Y en la segunda (3.2 PINTURA Y 
ESPACIO / EL LUGAR DEL ESPECTADOR) se da lugar un acercamiento a esas 
cuestiones que se me han ido sucediendo en mi última fase del proyecto.
Se trataba de generar otros espacios a través del color, horizontes que 
invitan al espectador a enfrentarse al cuadro desde una experiencia física 
y perceptiva. Trabajaba la pintura desde una repetición controlada de la 
pincelada donde las transiciones cromáticas me recordaba a ese juego del 
insoportable ilusionismo espacial al que hace referencia Donald Judd en 
uno de sus escritos:
Sin embargo, me interesa retomar de aquel trabajo realizado una serie de 
pinturas que formalmente plantean diversos patrones geométricos con 
una gama cromática reducida que, en este caso, tienen en común el uso del 
color negro con sutiles variaciones.6 Estas mínimas diferencias en el cro-
matismo dificulta la percepción de las formas en un primer acercamiento.
Me refiero al interés que presento por las diferentes problemáticas rela-
cionadas con el plano pictórico y el espacio expositivo;  con las formas de 
presentación, experimentación y lectura de la obra. 
3.1. LA MIRADA / ENTRE LA MANO Y LA CABEZA
3.1.1. PRIMERAS APROXIMACIONES 
Resulta inevitable mencionar aquí la influencia de mis últimos cuadros 
realizados, todos ellos, durante mi trabajo de fin de grado. Por tanto, me 
interesa focalizar en estas pinturas el punto de partida de mi proyecto. Las 
obras presentadas en dicho trabajo pretenden generar nuevos espacios 
donde lo físico y lo perceptivo interactúan en un proceso de descodifica-
ción de la propia pintura. Contextualizando mi proyecto pictórico dentro 
del género paisaje me interesaba, concretamente en ese momento, decons-
truir y recomponer el propio concepto de paisaje contemporáneo. Para ello 
utilicé diversas estrategias, como la reducción, la repetición y la negación, 
que me ayudaban a superar los esquemas tradicionales del paisaje occidental. 
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Todo lo que se encuentra sobre una superficie tiene un espacio de-
trás de sí. Dos colores sobre la misma superficie están casi siempre 
a profundidades diferentes. Un color regular, especialmente si se 
lo obtiene con la pintura al óleo que cubre la totalidad o la mayor 
parte de una pintura, es a la vez plano e infinitamente espacial.(...) 5
5 Donald Judd, Objetos Específicos, cfr. Georges Didi-Huberman, Lo que vemos, lo que nos mira, p. 29.
6 Ver imagen en pp. 11-12. 
sugería lo que Baudrillard había planteado con respecto a esa categoría 
de fragmento:
A partir de este momento empezaría a desarrollar en mi proyecto de 
fin de grado una serie de pinturas en las que el color se convierte en el 
elemento protagonista de la superficie del lienzo. Este nuevo cambio 
en mi trabajo estaría motivado por el estudio de la obra del artista José 
María Yturralde; las piezas resultantes serían la base sobre la que se 
fundamentaría mi trabajo. 
De este modo, y tras haber realizado un trabajo de experimentación me-
diante un método de prueba y error, me interesa destacar esos códigos 
completamente pictóricos que sugieren poéticas relacionadas con la ne-
gación de la imagen. 
Durante el proceso de desarrollo de mi proyecto de fin de grado traba-
jaba el paisaje como fragmento, en este caso, fragmentos nocturnos de 
un paisaje donde lo fragmentario me permitía articular otros lenguajes 
visuales y conceptuales. Los diferentes registros utilizados en algunos 
de los cuadros de pequeño formato como los barridos de color al óleo 
y las formas geométricas con pintura acrílica interactúaban, siempre 
por separado, en la misma tela; estas fisuras perceptivas estaban acen-
tuando y forzando al espectador a cuestionar esa composición. Como 
consecuencia, me interesaba trabajar cada lienzo individualmente sin 
tener una visión premeditada del resultado final; cada pieza se podía en-
tender independientemente como la máxima parte del conjunto y me
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La trascendencia ha estallado en mil fragmentos que son como las 
esquirlas de un espejo donde todavía vemos reflejarse furtivamen-
te nuestra imagen, poco antes de desaparecer. Como fragmentos 
de un holograma, cada esquirla contiene el universo entero.7
7 Jean Baudrillard, Videosfera y sujeto fractal, cfr. Giovanni Anceschi, Videoculturas de fin de siglo, p. 28.
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S/T, acrílico sobre lienzo (izquierda), 
acrílico y óleo sobre lienzo (derecha), 27 x 22 cm. (x2), 2015.
S/T, acrílico y óleo sobre lienzo, 27 x 22 cm., 2015.
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S/T, acrílico sobre lienzo, 27 x 22 cm., 2015.S/T, acrílico sobre lienzo, 20 x 20 cm., 2015.
su elección no tiene que ver con planteamientos, en mi caso, pictóri-
cos-conceptuales. Es por ello que tiene relación con un Modo de Ver 8, 
una maduración de la visión, así como manifiesta Merleau-Ponty en re-
ferencia a Cézanne en su libro El ojo y el espíritu: 
Merleau-Ponty nos presenta en este escrito el enigma de la per-
cepción visual a través de la relación que se establece entre la vi-
sión y la pintura; el autor hace referencia, a través de la figura del 
pintor, a la percepción y al cuerpo en oposición al predomino de 
la razón como base de la filosofía occidental moderna. En el mis-
mo sentido en el que el filósofo francés nos hace entender que 
el sujeto se abre al mundo a través de la mirada, donde el enig-
ma de la visión reside en la potencia visible del cuerpo, también 
8 John Berger. Modos de ver.
9 Maurice Merleau-Ponty, El ojo y el espíritu, p. 47. 
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3.1.2  A TRAVÉS DE LA VISIÓN
Uno de los motores que ha impulsado la realización de esta investigación 
ha sido la reflexión y la profundización sobre algunas cuestiones relacio-
nadas con la visión y la percepción. De esta forma, me interesa destacar 
de mis trabajos anteriores esa condición de fragmento que me permite 
realizar una deconstrucción de un espacio descontextualizando las dife-
rentes imágenes que se dan en éste; un conjunto de pinturas que el espec-
tador tiene que recomponer de forma experiencial a través de la visión. 
En este momento de mi investigación, y tras utilizar diferentes recur-
sos plásticos, me interesa concretar y establecer con mayor criterio el 
punto identificativo de este proyecto. Me refiero al uso de los distin-
tos patrones geométricos de los que me sirvo para generar mis pin-
turas. Las distintas abstracciones que realizo tienen como referen-
te fragmentos geométricos de los espacios que transito y habito. La 
selección de dichos fragmentos no se produce de manera fortuita y
Ahora bien, es esa filosofía que está por hacer la que anima al 
pintor, no cuando expresa opiniones sobre el  mundo, sino en el 
instante en que su visión se hace gesto, cuando, dirá Cézanne, el 
pintor piensa en pintura. 9
establece una crítica a Descartes y al dualismo que presenta la visión 
como una operación del pensamiento. Este planteamiento del sujeto 
como ser en el mundo al que se refiere Ponty, concretamente la de un 
cuerpo que percibe y es percibido, me hace recordar esa actitud propia de 
las propuestas situacionistas.10 La mayoría de mis pinturas toman como 
referencia esos volúmenes geométricos que se me aparecen a través de 
los espacios que transito; de ninguna manera realizo una búsqueda de 
imágenes con el fin de utilizarlas en mis futuras obras. En su mayoría, se 
aparecen como accidentes de la mirada.  No tendría sentido considerar 
estas posibilidades pictóricas sin entender el contexto digital en el que 
vivimos y por tanto su estrecha relación con el uso de la cámara fotográ-
fica, concretamente la del teléfono móvil. De esta manera, hago uso de 
la fotografía como medio para recoger esas imágenes que luego, a través 
de un proceso de conversión digital, reorganizo y utilizo como punto de 
partida para realizar mis cuadros. Además, es inevitable mencionar que 
esa deriva que realizo en la ciudad tiene su continuación en Internet. 
10 Entre los procedimientos situacionistas, la deriva se presenta como una técnica de paso ininte-
rrumpidos a través de ambientes diversos. El concepto de deriva está ligado indisolublemente al 
reconocimiento de efectos de naturaleza psicogeográfica y a la afirmación de un comportamiento 
lúdico-constructivo que la opone en todos los aspectos a las nociones. clásicas de viaje y de paseo. 
Fotografía utilizada para inspirar algunos de las obras de este proyecto.
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De la misma forma que se me aparecen las imágenes en los espacios ur-
banos, también, a través de los distintas posibilidades que se me ofrecen 
en la web, voy capturando y almacenando en una carpeta todas esas imá-
genes que llaman la atención del ojo; el fin es revisarlas en un futuro y 
utilizarlas en algunas de mis pinturas. 
3.1.3 TIEMPO Y TRABAJO
Por otro lado, una de las cuestiones que me había planteado en la primera parte 
de mi proyecto era la de retomar esos códigos de ocultamientos dónde las formas 
geométricas hacían entrever otras imágenes. Sin embargo, mi trabajo ha conti-
nuado explorando, a través de una sincronía teórica-plástica, una línea de investi-
gación que centra su atención en ese proceso meditativo y repetitivo que supone 
el hacer mis pinturas. Así, esas poéticas de la negación de lo visual 11 a las que he 
hecho referencia a lo largo de mi proyecto adquieren otro sentido. Me interesa 
destacar la definición de Juan Carlos Meana acerca de la estética de la negación: 
11 Juan Carlos Meana Martínez. Poéticas de la negación de lo visual. Actas do II Congresso 
Internacional Creadores, 2011.
Selección de imágenes utilizadas para 
inspirar algunos de las obras de este proyecto.
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A su vez, me resulta interesante la posición que puede tomar el artista 
desde su quehacer en el estudio frente a ese tiempo acelerado que carece 
de dirección. Me refiero a cómo vivimos el tiempo en nuestra sociedad 
actual y a cómo se le puede poner resistencia desde la práctica artística. 
En este sentido, el autor surcoreano Byung-Chul Han sugiere como una 
de sus ideas más representativas la ausencia de tensión narrativa como la 
causa de esa dispersión temporal que sufre nuestra sociedad y propone 
como remedio una actitud contemplativa. Además, este tipo de estra-
tegias a las que hace referencia Han relacionadas con una desconexión 
y relajación en el trabajo, una forma de demorarse en el taller, me han 
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Así pues, me parece más atinado hablar de ese ejercicio de autoconcien-
cia y reflexión de la práctica pictórica; de todo aquello relacionado con 
el trabajo en el taller y con la realidad espacio-temporal que en éste se 
produce.  De la misma forma que la filosofía del budismo Zen se alimenta 
de un filosofar sobre y con el budismo Zen 13, me interesa que la práctica 
pictórica, así como las pinturas que genero, se alimente de un filosofar 
acerca de la propia idea de pintura. Además, como señala David Barro en 
palabras del pensador francés Tierry de Duve la pintura ya no es más una 
técnica, sino una traducción 14. Y añade:
La estética de la negación son aquellas estrategias que abordan las 
formas de distanciamiento, interposición, retardo y ocultación de 
una representación de la realidad. Esta negación es un ejercicio de 
autoconciencia y reflexión de la práctica pictórica. 12 
La pintura es una idea, una forma de pensar, seguramente, sobre 
la propia pintura en su posibilidad de aprehender el mundo. Se 
podría decir que de la pintura sólo nos queda el propio término 
12 Ibid., p. 395.
13 Byung-Chul Han. Filosofía del budismo Zen, p. 11.
14 Tierry de Duve, Faire École, Les Presses du Réel, París, 1992, cfr. David Barro, Antes de ayer 
y pasado mañana: o lo que puede ser pintura hoy.
‘pintura’ que actúa a modo de caleidoscopio de significados. Así, 
todo lo que se dice y hace en torno a la pintura sería pintura en sí 
misma en tanto que manifestación de una actitud, de un posicio-
namiento que implique al artista estar continuamente (re)pensan-
do su lugar, y preguntándose no sólo el porqué seguir pintando 
sino para qué y cómo seguir haciéndolo. 15
15 David Barro, Antes de ayer y pasado mañana: o lo que puede ser pintura hoy. 
que ha trabajado la artista, siempre desde una rigurosa depuración for-
mal y compositiva, el transcurso del tiempo y la lectura del espacio han 
sido fundamentales. No es posible en sus obra una lectura a primera vis-
ta, sus trabajos necesitan tiempo para ser contemplados y retenidos, y 
como apunta Maderuelo 19 , leídos como la música.
A diferencia de la artista española, mi trabajo siempre se ha visto acusa-
do por diferentes ritmos. Me refiero a los continuos cambios en el hacer 
derivados de una continua aceleración. En palabras de Han: 
De esta forma, todos esos ritmos que se han producido en mi trabajo 
como consecuencia de una acitud acelerada me han permitido llevar a 
cabo una forma de hacer mucho más abierta que en mi caso toma la obra 
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servido para resolver diferentes cuestiones plásticas. Además, me ha per-
mitido  volver a considerar ciertos aspectos de la idea de la experiencia 
como oficio a la que hace referencia Richard Sennett en su libro El Artesa-
no.16 Me interesa destacar la relación que establecer el autor entre la mano 
y la cabeza y, por tanto, entre la acción y la reflexión. No se trata sólo de 
las calidades que se presentan en las pinturas resultantes en el estudio. En 
este sentido, me refiero más bien a las relaciones que se producen en el 
taller con la materia y con las formas; pensar la pintura al mismo tiempo 
que la llevo a cabo. Por tanto, pintar hoy implica el reconocimiento de 
esa acción de pintar. El estar en el taller, en mi caso, supone poner resis-
tencia al fenómeno moderno de aceleración.17 Todo se ralentiza, y es en 
ese momento adquiere potencia el sentido del trabajo; el tiempo empie-
za a tener una duración, gana en profundidad y amplitud, en espacio.18
Así, en relación a la idea que supone una amplitud temporal mediante 
el trabajo en el taller, la obra de otros artistas españoles, como es el caso 
de Elena Asins (1940-2015, Madrid). Desde los diferentes estudios en los 
16 Richard Sennett. El Artesano. 
17 Byung-Chul Han. El aroma del tiempo. Un ensayo filosófico sobre el arte de demorarse, p. 54.
18 Ibid., p. 38.
19 Javier Maderuelo. La rigurosa pintura de Elena Asins. 
20 Byung-Chul Han. El aroma del tiempo. Un ensayo filosófico sobre el arte de demorarse, p. 26.
(...) la aceleración se descubre como una inquietud nerviosa que 
da tumbos de una posibilidad a otra. Nunca se llega a la tranquili-
dad, es decir, a un final. 20 
gráfica como una nueva forma de posibilidad. La utilización de la grá-
fica tenía en un principio una finalidad compositiva; la idea era utili-
zar la serigrafía para encajar una imagen en el lienzo. Para llevar a 
cabo este nuevo proceso vuelvo a utilizar diferentes fragmentos proce-
dentes del enlosado de una piscina o de los diferentes registros que ge-
nera el agua en movimiento realizando este trabajo en sincronía  con 
un pasaje del ensayo El ojo y el espíritu de Maurice Merleau-Ponty:
A partir de aquí, realizo una serie de pruebas en papel obteniendo como 
resultado un conjunto de imágenes con la idea de utilizar las mismas sobre 
la superficie del cuadro; combinar los diferentes registros resultantes tan 
to de la capacidad técnica para simular las imágenes que me interesaban, 
como por la superposición de elementos realizados de manera sintética. 
21 Maurice Merleau-Ponty, El ojo y el espíritu, p. 11.
Prueba de experimentación gráfica. S/T, tinta sobre papel, 2016.
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Cuando veo a través del espesor del agua el enlosado del fondo de 
la piscina, no lo veo a pesar del agua y de los reflejos, sino que lo 
veo justamente a través de ellos y por ellos. 21
Sin embargo, la carga visual que tienen las imágenes gráficas consigue 
reelaborar y actualizar el sentido de las pinturas.  Todo este breve proceso 
pictórico me había permitido distanciarme del trabajo realizado hasta el 
momento y, siendo un intento de esbozo de nuevas soluciones plásticas, 
atender con una nueva visión a todo el conjunto de aciertos que tenían 
las pinturas realizadas hasta la fecha en el estudio. Debido a esto, me in-
teresaba volver a retomar la idea de establecer el arte como una difícil 
comunicación. Realizar un trabajo, en mi caso pictórico, planteando una 
especie de mensaje encriptado que dificulte la propia lectura y asimila-
ción de la obra. A través de la definición del ruido como los sonidos que 
hemos aprendido a ignorar 22 se puede conectar directamente con el con-
cepto de tiempo y el ritmo vertiginoso de consumo de imágenes al que he 
hecho alusión a lo largo de estas páginas. 
Trabajo en proceso. Prueba de experimentación de imagen 
gráfica previa a la superposición de formas geométricas. 
S/T, acrílico y óleo sobre lienzo, 24 x 18 cm., 2016.
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22 Murray Schafer, autor de un libro germinal sobre el entorno sonoro, piensa que la contamina-
ción del ruido es resultado de no escuchar con el cuidado suficiente. Según Schafer, los ruidos 
son los sonidos que hemos aprendido a ignorar, y  sólo una apreciación total del entorno acús-
tico puede darnos los medios para mejorar la orquestación del mundo.
el artista ruso nace por primera vez una idea de montaje moderno de 
exposición rompiendo todos los esquemas relacionados con la estructu-
raclásica del cuadro y realizando una invasión del espacio arquitectónico. 
Por otro lado, no es ninguna sorpresa que a partir de los años 50 
las galerías se convertirían en laboratorios para los artistas donde 
empezarían a expresarse en función del espacio expositivo. Uno de 
los ejemplos que más me han interesado, aún sabiendo que su obra 
quedó bastante abierta, ha sido Blinky Palermo (1943, Leipzig, 
Alemania). Quizás lo que más me ha llamado la atención ha sido 
la preocupación que tenía por la visión global de su obra; a menu-
do cuidaba cada detalle y resaltaba todas aquellas particularidades 
que los distintos espacios les ofrecían. De esta forma, destacaría de 
la obra de Palermo su idea de la pintura como forma que activa la 
pared y su manera obsesiva de organizar la sala hasta convertirla 
en una experiencia artística. 24 
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3.2. PINTURA Y ESPACIO / EL LUGAR DEL ESPECTADOR 
3.2.1 LOS LÍMITES DE LA PINTURA
En este apartado, me interesa señalar como la práctica instalativa se ha conver-
tido en un gran atractivo, desde un punto de vista generacional, para muchos 
pintores contemporáneos como Kiko Pérez (1982, Pontevedra), Laura Gon-
zález (1976, Las Palmas de Gran Canaria) y Nelo Vinuesa (1980, Valencia).
Hoy en día en la pintura se puede hacer referencia a las nuevas pro-
puestas instalativas solamente desde un punto de vista híbrido, es-
tirado o expandido como afirmaba, muy acertadamente, Rosalind 
Krauss 23. Muchos son los artistas que han llevado a cabo una ruptura 
del espacio desde el propio espacio pictórico, que han tratado de eli-
minar todo indicio compositivo y que han renegado de los márge-
nes del cuadro superando los límites tradicionalmente establecidos. 
Uno de los precedentes de la expansión pictórica a la que estoy ha-
ciendo referencia es El Lissitzky (1890-1941, Pochinok, Rusisa), con
23 Rosalind Krauss. La Escultura en el Campo Expandido. 24 Ver imagen en p. 29. 
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Además, depués de haber contextualizado brevemente este apartado, uno 
de los artistas contemporáneos que más me ha llamado la atención en 
relación a las cualidades formales e instalativas de su obra es Dan Walsh 
(1960, Pennsylvania, Estados Unidos). El artista norteamericano ha sido 
otro claro ejemplo de como un artista empieza a resolver sus inquietudes 
acerca del espacio expositivo; preocupado por la experiencia del especta-
dor con respecto a sus pinturas, Walsh empieza a organizar intalaciones 
para sus cuadros cambiando la iluminación, interviniendo en el espacio 
arquitectónico e incluso interviniendo con cinta los suelos de las galerías. 
También, otros artistas que debido a la extensión de esta memoria 
no voy a poder desarrollar y que me han resultado interesantes y que 
han trabajado en esta línea de investigación, por citar algunos, son: 
Daniel Buren (1938, Boulogne-Billancourt, Francia), James Turrell 
(1943 California, Estados Unidos) o los artistas españoles como Án-
gela de la Cruz (1965, La Coruña).
Dan Walsh, Statement, 2007, acrílico sobre lienzo, 177.8 x 177.8 cm.
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Esta situación expansiva de la pintura, esta manera de pensarla, desde el 
más sutil desplazamiento hasta el uso de la pared como un gran lienzo, ha 
sido uno de los puntos que me ha resultado más interesante de analizar 
en las últimas fases de mi investigación. 
3.2.1 FUTUROS PLANTEAMIENTOS 
A continuación, para finalizar esta memoria me gustaría plantear, desde 
una propuesta expositiva, las diferentes problemáticas que se me han ido 
sucediendo en torno a una actitud más activa en el espacio y las posibili-
dades que en éste se me pueden presentar. Para ello, utilizo la sala de ex-
posiciones de la facultad como ejemplo en el que poder desarrollar mi in-
vestigación pictórica en relación al despliegue de alternativas espaciales.
Antes de comenzar, me interesa analizar y reflexionar acerca del término 
presencia. Muchos son los artistas que han trabajado en estos parámetros 
desde que por primera vez en 1965 el filósofo y crítico de arte Richard 
Wollheim usa la expresión Minimal Art. Hasta ahora, casi todos los in-
tentos de definir el arte minimalista se han basado, sobre todo, en el aná-
lisis de similitudes formales como, por ejemplo, un lenguaje de formas 
reducidas, el carácter serial, el método de composición no relacional, el 
uso de nuevos materiales industriales prefabricados y la aplicación de 
procesos de producción industrial. 
Tony Smith (1912, Nueva Jersey, Estados Unidos), Donald Judd (1928, 
Misuri, Estados Unidos) o Robert Morris (1931, Misuri, Estados Unidos) 
han sido algunos de los referentes más significativos, desde su contexto, 
en reflexionar acerca de la importancia que posee la cualidad de presen-
cia en la obra de arte y de la relación que se da en el espacio entre el su-
jeto y el objeto. Así, me interesa analizar algunos de esos planteamientos 
desde un punto de vista en el que la pintura posee la misma presencia que 
un individuo de pie; ocupa el espacio y exige de una contemplación y de 
una reacción frente a ella. 
Las posibilidades expositivas que ofrece la sala de exposiciones me ha permi-
tido, a través de un estudio del espacio, reflexionar sobre la importancia que 
tiene el contexto en el que se va a presentar la obra y como el espectador la 
experimenta. Después de realizar diferentes esquemas expositivos, mediante 
la consolidación de la que puede ser mi línea de investigación futura, atiendo 
a la reflexión de una propuesta instalativa en la que las piezas que la forman 
respondan a la idea de un lenguaje del todo. Me refiero, a un conjunto de pin-
turas, una totalidad pictórica, formada por un lienzo de grandes dimensiones 
y una sucesión de pequeños cuadros. Mediante los principios de serialidad 
y centralidad las piezas nos remiten a la idea que sugería Ad Reinhardt de 
hacer de todas las partes, todo. De ahí que la operación es simultáneamente 
de claridad formal, y de conversión de esos elementos parciales en completos 
y unitarios.
Sin embargo, lo que me interesa, a diferencia de la propuesta de Judd, es 
preservar la temporalidad de los cuadros; un tiempo que se acontece en ese 
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estar en el propio espacio con las pintura. Por otro lado, me interesa la idea 
de presentar un solo cuadro que se expande por toda la sala ocupando el es-
pacio; un cuadro que se fragmenta desvelando en cada una de sus partes esa 
potencia que implica la acción de pintar; un gesto obsesivo en la repetición 
de las formas, un tiempo de trabajo en el taller. Por tanto, llevar a cabo una 
pintura que  implica el reconocimiento de esa acción de pintar.
24
Boceto de la propuesta instalativa.
Plano de la Sala de Exposiciones a una escala aproximada.
4 ·  REFERENTES ARTÍSTICOS
He organizado este apartado como un recorrido visual a través de una 
selección de imágenes de algunas de las obras que más me han intere-
sado, realizando un análisis de algunas, y a través de la visualización de 
las mismas, una forma de bocetar el contexto plástico que me ha servido 
como apoyo para la realización de esta investigación. El artista Bernad 
Frize (1954, Saint-Mandé, France) es un ejemplo que, aun sabiendo que 
su obra se encuentra en otro posicionamiento con respecto a mi trabajo, 
me sirve para contextualizar a través de sus palabras la forma de entender 
algunos de los referentes que he utilizado. Frize afirmó cuando contem-
pló una pintura de Barnett Newman lo siguiente:
No solo admiro su obra, sino también su actitud ética y política, 
que considero ejemplar, y el recuerdo de una época en la que era 
posible tomarse la pintura en serio, quizá (...) Yo me tomo la pin-
tura en serio en tanto que espectador, pero como pintor me resulta 
imposible en verdad establecer el mismo tipo de relación con el 
medio que tenía Newman, un nexo total, lleno de fe.25
25
25 Acerca del trabajo de Bernard Frize. Tony Godfrey; Gemma Deza. La pintura hoy, p.128.
Artistas como Peter Halley (1953, Nueva York, Estados Unidos) o Sarah Morris 
(1967, Sevenoaks, Inglaterra) supieron ver más allá de los ideales vanguardistas 
de Mondrian; quizás los lienzos de gran formato de Morris, ejecutados con gran 
calidad técnica, me sugieren esa idea de recolectar una vista fragmentaria del 
mundo urbano desde una posición más crítica con el entorno. Me interesa des-
tacar como estos dos artistas supieron entender, a través del contexto socio-cul-
tural de expasión urbana en el que se encontraban, esa potencialidad política que 
sugiere la geometría en sus pinturas. De la misma forma, que artistas que me han 
interesado como Bridget Riley (1931, Londres, Reino Unido), Estelle Thompson 
(1960, West Bromwich, Reino Unido) o Gerhard Richter (1932, Dresde, Alema-
nia) han trabajado la abstracción en la pintura, otros artistas plásticos contempo-
ráneos que, mediante soportes distintos, están trabajando en una misma direc-
ción poética, son el caso de Yayoi Kusama(1929, Matsumoto, Japón), Rudolf 
Stingel (1956, Merano, Italia), Matt Mignanelli (1983, Rhode Island, Estados 
Unidos) Jennifer Guides (1972, California, Estados Unidos), y Rubén Guerre-
ro (1976, Sevilla, España), que incluyo en este apartado de referentes y tantos 
otros que, por limitaciones espaciales de esta memoria, no puedo desarrollar.  
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Sarah Morris, vista de la exposición, Bye Bye Brazil, 2013, 
White Cube Bermondsey, Londres.
RUDOLF STINGEL
Untitled (1631), yeso pigmentado, aluminio, acero, 398 x 545 x 16 cm., 2008. 
YAYOI KUSAMA
Infinity Nets, impresión en papel, 52.5 × 45 cm., 1963-83
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MATT MIGNANELLI
Between The Lines,Vista de la exposición, 2015. 
JENNIFER GUIDES
Closes, óleo sobre lino, 233 x 187 cm., 2015. 
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NELO VINUESA
Detalle del proceso en el estudio, 2016.
BLINKY PALERMO
Vista de un detalle de la propuesta instalativa del artista, 1970.
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PIERRE SOULAGES
Vista de la exposición en el Centre Pompidou, París, 2009.
Óleo sobre lienzo, 160 x 120 cm., 2015.
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5 ·  IMÁGENES DEL PROCESO DE TRABAJO
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Detalle del trabajo en proceso, óleo sobre lienzo, 33 x 24 cm., 2015.Detalle del proceso, óleo obre lienzo, 27 x 22 cm. x3, 2015.
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Detalle del proceso en el estudio, óleo sobre lienzo, 160 x 120 cm. (izquierda),
acrílico sobre lienzo, 146 x114 cm. (derecha), 2016.
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Detalle del proceso en el estudio, 2016.
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Detalle del trabajo en proceso, óleo sobre lienzo, 100 x 81 cm. x2, 2016.Detalle del proceso, óleo obre lienzo, 100 x 81 cm., 2016.
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Detalle del proceso, óleo sobre lienzo, 100 x 81 cm. (izquierda), 
óleo sobre lienzo 27 x 22 cm. (derecha), 2016.
Detalle del proceso, óleo obre lienzo 27 x 22 cm. (izquierda), 
spray sobre lienzo 24 x 18 cm. (centro), 
óleo sobre lienzo, 33 x 24 cm. (izquierda), 2016.
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Detalle del proceso, acrílico sobre lienzo, 146 x 114 cm., 2016.Detalle del proceso en el estudio
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Detalle del proceso, óleo sobre lienzo, 2016.Detalle del proceso en el estudio
Detalle del proceso, óleo sobre lienzo, 2016.Detalle del proceso en el estudio
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Detalle del proceso, acrílico sobre lienzo.Detalle del proceso. Acrílico sobre lienzo.
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